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Une méthode d'approche ethnographique
Jean-François Werner*
L'absence de travaux ethnographiques relatifs à
la photographie en Afrique est remarquable
compte tenu de la diffusion spectaculaire de ce
moyen de représentation, surtout dans les villes.
On peut y voir la marque d'une anthropologie
africaniste davantage tournée vers la «tradition»
que vers la «modernité» ou bien encore le reflet
d'une légitime hésitation devant un objet qui se
dérobe à l'investigation scientifique. Dans les
pages qui vont suivre, je tenterai de montrer, à
partir des premiers résultats d'une recherche
réalisée en Afrique de l'Ouest, comment
l'image photographique peut devenir un objet
scientifique à part entière au terme d'un rigou-
reux processus de construction. Mon propos est
donc à visée strictement méthodologique et
s'arrêtera là où devrait commencer l'analyse de
l'objet ainsi constitué. Ce dernier point fera
l'objet d'un travail ultérieur dans le cadre d'une
recherche centrée sur les processus d'individuali-
sation dans les sociétés urbaines d'Afrique de
l'Ouest.'
La première condition (nécessaire mais non suf-
fisante) à remplir pour que des images photogra-
phiques puissent être considérées comme un
matériau scientifique consiste à les collecter de
manière systématique et rigoureuse. Ainsi, dans
la première partie de ce texte, je m'efforcerai de
signaler les problèmes techniques rencontrés, de
suggérer des solutions et d'attirer l'attention sur
quelques règles méthodologiques fondamentales
dégagées au terme d'une démarche largement
empirique.
Dans la deuxième partie, je m'attacherai à préci-
ser les conditions techniques et sociales de pro-
duction de ces photographies à partir d'observa-
tions effectuées récemment en Afrique de
l'Ouest. En effet, d'un point de vue anthropolo-
gique, une photographie peut être conçue comme
le résultat d'un processus complexe au cours
duquel différents acteurs - le photographe, le ou
les sujets représentés (dans le cas du portrait), le
technicien de laboratoire (sans oublier les indus-
triels en amont) - ont utilisé, selon des logiques
différentes (sociales, commerciales, esthé-
tiques, ...), une technique qui évolue par ailleurs
pour son propre compte. Dans ces conditions, le
sens attribué par l'ethnographe à telle ou telle
photographie ne peut être que le résultat d'un
• Chercheur ORSTOM, Laboratoire d'écologie humaine, Aix-en-
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1 Une recherche sous-tendue par l 'hypothèse selon laquelle cette modalité
particulière de représentation de soi qu'est le portrait photographique
jouerait un rôle dans les processus de construction identitaire observés.
Photo 1 : Ce cliché date du début des années quatre-vingt. Il appartient à l'album photos d' lin informateur dakarois et le
représente en compagnie dune «copine». Une dégradation aussi rapide du support. du type «en mosaïque", est probable-
ment à mettre en relation avec un traitement chimique incomplet lors du tirage en laboratoire.
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processus complexe de déconstruction / recons-
truction qui s'appuie sur une connaissance aussi
complète et précise que possible du contexte
dans lequel l'image est produite.
L'outil, mode d'emploi
Ces réflexions concernant le statut ethnogra-
phique de la photographie sont issues d'une pre-
mière enquête réalisée dans les faubourgs de
Dakar (Sénégal), auprès d'individus en situation
marginale du fait de leurs activités déviantes
(prostitution, usage et trafic de drogues). C'est
ainsi que dans un premier temps, j'ai cherché à
utiliser les «collections de photos» de quelques
informateurs privilégiés comme un outil
d'investigation complémentaire destiné à enri-
chir leurs récits de vie recueillis au préalable au
cours d'entretiens enregistrés 2. Lorsque j'ai
entrepris cette recherche, il s'est avéré que tous
les informateurs contactés étaient en possession
d'une collection de photos, ce qui témoigne de
la grande diffusion de ce mode de représenta-
tion dans cette société urbaine où il semble
exister au moins un «album-photos» par foyer.
L'étranger de passage est ainsi fréquemment
invité à feuilleter l'album-photos de la famille
en attendant l' arrivée de ses hôtes comme s'il
s'agissait de l'introduire de façon symbolique
dans le groupe familial par représentations ico-
nographiques interposées. Une coutume qui
atteste de la fonction autant publique que privée
de la photographie dans une société où la mise




La première difficulté à laquelle j'ai été confronté
tient aux réticences manifestées par mes informa-
teurs vis-à-vis d'une technique d'investigation qui,
contrairement à la transcription d'un enregistre-
ment sur bande magnétique, par exemple, est sus-
ceptible de trahir un anonymat qui les protège
autant de l' opprobe social que des rigueurs de la
loi. Rappelons qu'il s'agissait d'individus impli-
qués dans des activités délictueuses, en l' occurren-
ce deux prostituées et un trafiquant de drogue.
Dans ces trois cas, leur accord a été largement
déterminé par la confiance qu'ils faisaient à un
chercheur avec lequel ils étaient en relation depuis
plusieurs années. Toutefois, cette acceptation s'est
accompagnée de restrictions concernant une éven-
tuelle publication du matériel qui ne pourrait se
faire sans leur consentement. Sans m'appesantir
davantage sur les aspects éthiques de cette métho-
de, je soulignerai que le respect d'une déontologie
propre à la recherche ethnographique me semble
être le meilleur des garde-fous par rapport aux
dérapages d'un voyeurisme très répandu dans le
monde de la photographie professionnelle.
Mettre en ordre
Mon travail a consisté en premier lieu à mettre de
l'ordre dans un ensemble de clichés conservés de
manière plus ou moins soigneuse. Car s'ils peu-
2 Une technique quelque peu différente de celle mise en œuvre par des
chercheurs qui utilisent la photographie - en pratique des clichés réalisés
par leurs soins dans le milieu étudié - comme catalyseur lors d'entretiens
collectifs (Collier et Collier, 1986 : 99-132),
vent être parfois classés dans un album, ils sont le
plus souvent simplement gardés en vrac, envelop-
pés dans du papier journal ou rangés dans une
boîte. Dans ces conditions, la protection des photos
n'est pas toujours assurée de manière efficace
contre ces prédateurs ludiques que sont les enfants,
contre les manipulations brutales ou les intempé-
ries, ce qui explique la proportion relativement
importante de clichés détériorés. L'état des photos
et la manière dont elles sont conservées constituent
d'ailleurs un premier indice de l'usage qui en est
fait et de l'importance qui leur est accordée.
En pratique, et compte tenu de mes préoccupations
(il s'agissait, je le rappelle, de recueillir un complé-
ment d'information à des récits de vie), j'ai opté
pour une mise en ordre linéaire du matériel en
demandant d'emblée à chaque informateur de trier
les photos et de les classer par ordre chronologique,
en commençant par la plus ancienne. À condition de
garder à l'esprit qu'il s'agissait d'un premier classe-
ment approximatif, qui a pu être éventuellement
corrigé lors d'entretiens ultérieurs, cette façon de
procéder s'est révélée relativement productive à
l'usage. Mais on peut imaginer d'autres façons de
classer ce matériel, par exemple selon des thèmes
choisis en fonction des objectifs particuliers de
telle ou telle recherche: parenté, itinéraires profes-
sionnels ou migratoires, analyse de réseaux, etc.
Aspects techniques
Il faut souligner ici l'importance d'une reproduc-
tion photographique aussi fidèle que possible
dans des conditions (celles du terrain) qui sont
loin d'être idéales. En effet, étant donné l'inves-
tissement affectif considérable dont ces photos
sont le support, il est hors de question d'en faire
l'acquisition et de les rapporter chez soi comme
on pourrait le faire avec d'autres productions
matérielles de la société étudiée. Force est donc
de reproduire ces photos sur place, ce qui exige
un minimum de savoir-faire technique et la dis-
position d'un matériel adéquat.
En l'occurrence, je disposais d'un matériel
simple et robuste, qui associait:
- un boitier 24 x 36, mécanique à commande
manuelle (Pentax K 1000) ;
- un objectif de 50 mm accompagné de bagues
de différente taille (doubleur de focale) pour la
macrophotographie;
- un trépied pour assurer la stabilité de
lapparcil.'
- un assortiment de films (noir et blanc, couleur
et diapositives- ).
Pour la prise de vue, j'avais loué une pièce qui
faisait office de studio ; elle était suffisamment
bien éclairée par une large fenêtre pour qu'il soit
possible de travailler en lumière naturelle, sur le
coin d'une table bancale prêtée par le propriétai-
re des lieux.
En premier lieu, la numérotation des clichés s'est
révélée indispensable pour être en mesure de les
3 À quoi il faudrait ajouter un niveau de maçon destiné à contrôler l'exact
parallèlisrne des plans de la photo et de l'objectif.
4 La duplication du matériel (au moins en partie) sous forme de diaposi-
tives est indispensable lorsque l'on souhaite en faire un usage public, par




repérer sans ambiguité lors des entretiens ulté-
rieurs avec les informateurs.' Dans le même
temps, chaque photo a été mesurée dans ses deux
dimensions,
Une fois numérotées, toutes les photos de famille
proprement dites ont été reproduites, ainsi que les
documents qui pouvaient s'y trouver mêlés:
papiers d'identité, extraits d'acte de naissance,
cartes de visite illustrées ou non d'une photogra-
phie, cartes postales, images pieuses, etc.
Dans le même ordre d'idée, tous les clichés ont
été reproduits, nonobstant leur aspect plus ou
moins dégradé pouvant aller à l'extrême jusqu'à
la quasi-disparition de l'image (photo 1). Et sur-
tout, chaque cliché a été reproduit dans son entier
au recto et au verso si nécessaire. En effet, l' exa-
men systématique du verso de chaque cliché a
permis de découvrir toutes sortes d'indications
manuscrites ou imprimées - mention d'une date
et/ ou d'un lieu, tampon d'un studio, dédicaces,
messages divers, identification des personnes
représentées, etc. - qui constituent ce que
j'appellerai un niveau archaïque de l'interface
entre l'écriture et l'image (photo 2).
Entretiens semi-directifs
Enfin, je me suis efforcé de recueillir le maxi-
mum d'informations relatives à ces documents
lors d'entretiens approfondis (et enregistrés) avec
leurs propriétaires.s En pratique, il s'est avéré
utile d'utiliser une grille de questions visant à
préciser les points suivants:
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Photo 2 : «Le trio de la bande des ... .» [illisible]. De
gauche à droite: Pape Samb, Thieco Fall, Doudou
N' Diaye dit De» (ce dernier nom raturé). Le tampon du
studio se déchiffre ainsi: «Afrique Studio - Parcelle 305 -
Guédiawaye». Photo datée du « ... août 1975».
5 À condition d'éviter l'erreur grossière qui consisterait il inscrire le
numéro en question directement SUI' la photo comme je l'ai fait au début
de mon travail (cl le n? 13 visible dans le coin supérieur gauche de la
photo 2).
6 Ce qui n'a pas toujours été possible dans la mesure où, parfois, le dépo-
sitaire des photos ne coïncide pus avec le propriétaire initial, 11 l'exemple
de celle veuve en possession de la collection de photos de son mari, qui
n'a pu fournil' il leur sujet que des informations fragmentaires.
1Au terme de ce long et difficile labeur ethn ogra-
phiqu e , on di spose pour ch acun des cli chés
recueill is d 'une sorte de commentaire descriptif à
- la date à laquelle a été pris le cliché, en sachant
que, dans ce domaine, la fiabil ité des réponses
es t sujette à cauti on et qu'il vaut mieu x se
contenter d 'une chronolog ie relati ve (un repère
dans un processus temporel) plutôt que de cher-
cher une datation absolue;
- le lieu où la photo a été prise (studio, domi cile ,
espace public, bar, e tc.) ;
- les circonstances (fêtes religieuses ou profanes,
cérémon ies familiale s, événements à l' échelle
individuelle, ...) qui ont donné lieu à la prise de
vue et qui constitueront de précieuses indicat ions
lorsqu 'il s 'a gira d' attribuer un sens au cliché ;
- l'identité des personnes représentée s (en
sachant que la quasi-totalité de ces phot os sont
des portraits), le type de relations entretenues par
le dépositaire de s photos av ec ces personnes
(parenté , voisinage, amitié, trava il, loisirs, etc.) et
leur évolut ion;
- les jugements de valeur qui peuvent être sponta-
nément exprimés à propos de tel ou tel cliché en
termes d'esthétique, d'importance affective, etc. ;
- les conditions de réa lisation de chaque photo ,
même s 'il est souvent difficile de documenter de
façon précise cet aspect: la photo a-t-elle été réa-
lisée par un profes sionnel en studio, dans un
autre lieu (domicile, espace public , bar, .. .) par
un photographe ambulant ou un amateur? A-t-
elle fait l 'objet d 'une comm ande ou bien au
contraire est-elle le fruit du hasard? L'in forma-
teur est-il en possession du négatif ? Quel a été le
co ût de la photo ? ..
1._ _
Photo 3 : Il s ' a git d' une ph ot o en noir e t blanc ,
me surant 9 x 12,5 centimètres , et , comme plusieurs autres
photos appartenant à cet informateur , elle est dans un état
de conservation médiocre (taches multiples) , Elle aurait été
pr ise à No uakchott (capitale de la Mauritan ie) en 1978 ,
époque o ùcet informateur était parti y tenter sa chance ( << à
l'aventure >! J, comm e ses compagnons repr ésentés ici, Ces
jeunes émigrés sén égalais , réunis dans 1111 studio photo, ont
adopt é intentionn ellement une pose qui cor respond à une
mani ère rituelle de rece voir une b én édiction et évoque le
départ et l'exil. Mon in formateur, assis ail premier rang sur
le sol et habillé d'un vêtemen t typiquement mauritanien, a
d û quelque temps plus tard quitter la Mau ritanie après




l'instar du travail réalisé par Bateson (1977 : 3-23) à
Bali. À titre d'exemple, on se reportera à la photo 3,
qui appartient à la collection d'un dealer dakarois.
L'objet photographique
Si, en fonction des objectifs iruuaux de la
recherche, l'accent avait été mis de prime abord
sur un usage purement instrumental de la photo-
graphie de famille, chemin faisant j'en suis venu
à m'intéresser aux conditions de production de
l'image photographique. Autrement dit, à envisa-
ger la photo non plus seulement sous l'angle de
sa signification mais davantage comme un phé-
nomène social, historiquement daté et culturelle-
ment déterminé.
Dans cette optique, il m'a donc paru opportun de
compléter le travail réalisé sur ces albums-photos
par une investigation centrée non plus sur les
sujets mais sur les opérateurs (les praticiens de la
photographie ou «photo-makerswi, en m'effor-
çant de documenter leur origine sociale, leurs
pratiques et les conditions dans lesquelles ils ont
été amenés à produire ces images.
Pour illustrer mon propos, j'utiliserai les résultats
d'un travail exploratoire effectué au mois de jan-
vier 1992 dans quelques capitales ouest-africaines
(Bamako, Niamey, Ouagadougou, Abidjan, Lomé
et Accra) auprès d'une dizaine de propriétaires de
studios choisis de façon aléatoire. En pratique,
cette enquête a été réalisée sous la forme d'un
bref entretien assorti d'un reportage photogra-
phique sur les lieux de leur travail. Cette présen-
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tation schématique de l'évolution actuelle de la
profession sera complétée par une étude de cas,
effectuée au Sénégal, qui devrait permettre de
cerner plus précisément la relation entre les pho-
tographes et leurs sujets.
La photographie en Afrique de l'Ouest
Il faut préciser d'emblée que cette étude ne
concerne qu'une catégorie de praticiens de la
photographie, à savoir les sédentaires installés
dans un studio (photo 4) par opposition aux pho-
tographes ambulants de plus en plus nombreux
dans toutes les grandes villes africaines.
Il s'agit d'une profession exercée par une majori-
té d'hommes (au cours de notre enquête, nous
avons rencontré une seule femme) relativement
âgés (en moyenne, ils ont entre 40 et 50 ans) qui,
pour la plupart, ont appris leur métier en tra-
vaillant pendant plusieurs années pour le compte
d'un propriétaire de studio. Quelques-uns ont pu
bénéficier d'une formation spécialisée dans une
école technique, sur place, voire à l'étranger.
Enfin, on peut remarquer une assez forte propor-
tion de migrants parmi nos sujets (4/10), en parti-
culier des ressortissants du Nigéria installés dans
des villes comme Abidjan et Niamey (photo 5).
La majorité de ces photographes ont débuté dans
la profession dans le courant des années soixante
et au début des années soixante-dix, une époque
décrite rétrospectivement comme un âge d'or, en
tout cas un temps où il était possible de réussir,
économiquement parlant, en pratiquant la photo-
graphie. Réussite dont témoignent deux photo-
graphes (rencontrés respectivement à Bamako et
à Ouagadougou) qui possédent chacun plusieurs
studios où travaille une nombreuse parenté.
Mais à côté de ces quelques «gros» entrepre-
neurs, nombreux sont les petits artisans qui
végètent de façon précaire, frappés de plein
fouet par la révolution technique et commerciale
qu'a représentée l'apparition, dans les années
quatre-vingt, de laboratoires équipés de
machines automatiques perfectionnées (emini-
labs») capables de tirer rapidement et en grande
quantité des photographies en couleurs. Ce phé-
nomène a bouleversé la profession, d'une part en
retirant à ces artisans la maîtrise du processus
technique et, d'autre part, en favorisant l'émer-
gence d'une nouvelle catégorie d'opérateurs
photographiques.
En effet, jusqu'à l'apparition de ces machines,
ces photographes de studio avaient la maîtrise
complète du processus technique en noir et
blanc, depuis la prise de vue jusqu'au tirage sur
papier, en passant par le développement des
films (photos 6 et 7). Dans chacun des studios
visités, nous avons pu constater la présence d'un
laboratoire (équipé d'au moins un agrandisseur)
qui permettait à ces ingénieux bricoleurs de réali-
ser des tirages en noir et blanc (photo 8), dans
des conditions souvent loin d'être «normales»
techniquement parlant.'
Dans ces conditions, ces praticiens pouvaient
revendiquer un statut de «professionnel», légiti-
mé (à défaut de l'être par un diplôme) par
l'exercice d'une compétence technique claire-
ment définie, et offrir à leur clientèle une
gamme de services spécialisés: portraits en stu-
dio, reportages à domicile, photos d'identité
(photo 9).
Cet équilibre a été rompu avec l'apparition de la
photo en couleurs, dans la mesure où l'acquisi-
tion de ces machines coûteuses (plusieurs
dizaines de milliers de FF) est hors de portée de
la plupart de ces petits entrepreneurs africains,
qui ont vu le marché de la photo leur échapper
en partie. Dans chacune des villes visitées, nous
avons constaté la présence d'entrepreneurs
étrangers (libanais, sud-coréens ou français) à la
tête de certains de ces laboratoires. Une présen-
ce qui tendrait à prouver la vitalité de ce secteur
d'activités, malgré le marasme économique pro-
fond dans lequel se trouvent la plupart de ces
sociétés. On peut supposer que cette réussite
économique est liée à l'offre d'un produit nou-
veau, considéré comme une représentation plus
fidèle de la réalité (par rapport au noir et blanc)
et surtout meilleur marché, ce qui a pour consé-
quence de rendre la photographie accessible à
des catégories sociales jusqu'alors tenues à
l'écart d'un art réservé aux classes aisées.
Enfin, on peut considérer que ce bouleversement
technique et l'accroissement de la demande ont
constitué des conditions favorables à l'émergence
d'une nouvelle forme de la pratique de la photo-
graphie. En effet, pour être photographe, il suffit à
présent de posséder un appareil 24 x 36, de
7 Par exemple, à Abidjan, j'ai pu visiter deux studios installés au cœur
d'un bidonville dans des baraques en planches sans climatisation et sans
cau courante.
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Photo 4 : Le photograph e sédentaire est à même de proposer
à sa clientèle un échantillon esthétiquement mis en scène de sa
production. Studio photo Lumière, Bamako, Mali.
Photo 5 : M. Aladji Liabibu Olayemi, âgé de 48 an s, pos-
sè d e un stud io in stallé dans un grand bidonville [«l:e
Campeme nt» ) situ é ail CŒur de l'aggl omération abidja nai-
se . Originaire du Nigeria (c 'est un Yoruba ). il a comme ncé
son apprentissag e de la photographie à Ibadan (pendant
cinq ans) a van t d ' émigrer en 1972 en C ôte-d'Lvoire. VII de
ses fils tient un deu x ièm e stu dio dan s le mêm e quartier.
Photo 8 : Mat éri«! de pris!' de 1'/IC el /)(I I/IiCO LI de
prcscn tution dl! SILId io ph oto Brou cl Abdijan
(Cnle-d ' / m ire)
S tud io d e prise d e l 'lie el
S I LId io p ho to K vas so u Ù
Photos 6 el 7












Photo 9 : Panneau de pr ésentation placé à l'entrée du Studi o photo « Vite et Net» à Ouagadougou (Burkina-Faso).
connaître les rudiments de son fonctionnement et
de disposer d 'une pellicule couleur. Dans ces
conditions, de nombreux jeunes hommes, en
quête d'un revenu même modeste, se sont mis à
pratiquer la photographie de façon ambulatoire,
portant un coup sévère aux photographes instal-
lés dont les prix de revient sont grevés par de
lourdes ch arges fixes : location du studio, note
d'électricité, patente com me rc iale, etc .
Dans un tel climat de compétition, ces photo-
graphes de studio tentent de survivre en mettant
en œuvre des stratégies variées selon le contex-
te local. Dans un pays tel que le Togo , où la
photographie est une tradition ancienne (la pra-
tique autochtone de la photographie est attestée
dès la fin du XIXe siècle), les photographes ont
mis sur pied un syndicat de professionnels
(photo 10) dont l 'objectif principal est de
Lc/photographie(le {c/mille el/Afrique de 1'()uest~~/l/el/létho(le~'{/I)Jiroche ethno'f?/:ophique
«stopper la pratique sauvage du métier» selon
l'expression employée par un informateur.
Dans le même ordre d'idées, l'accent est mis
sur la dimension artistique de la photographie
en noir et blanc, avec en projet l'organisation
d'expositions et d'un salon annuel de la photo-
graphie.
Ailleurs sont adoptées des stratégies indivi-
duelles qui vont dans le sens d'un élargisse-
ment des services proposés : vente de matériel
photographique, réalisation de photocopies et,
pour certains, acquisition d'une caméra vidéo
malgré l'étroitesse du marchés (photo 11). Aux
activités classiques d'un photographe de studio
(portraits, reportages à l'extérieur) se sont ajou-
tées la reproduction de photos anciennes ou de
documents officiels? et surtout la réalisation de
photos d'identité qui constitue encore une sour-
ce de revenus appréciable tant que la couleur
n'est pas acceptée par l'administration (ce qui
est en train de changer notamment au Togo).
Le cas d'un jeune photographe de Lomé, littéra-
lement ruiné par l'introduction de la photogra-
phie en couleurs, illustre la gravité de cette crise
de la profession. Cet homme de trente-quatre ans
(rencontré en janvier 1992) a passé trois ans en
apprentissage chez un photographe (coût =
600 FF au total) avant de racheter à ce der-
nier son matériel et sa clientèle pour un
montant de 8 000 FF et s'installer à son
compte en 1986. Au départ, son acti vité
était rentable puisqu'il a pu rembourser en dix-
huit mois un emprunt d'un montant de 4 600 FF
(au taux de 30 %) contracté au village. Mais à
présent, son chiffre d'affaires a considérablement
baissé, pour atteindre environ le tiers de ce qu'il
faisait dans le passé : soit en moyenne de 500 à
600 FF actuellement contre 1 600 FF auparavant.
Il survit surtout grâce aux photos d'identité en
noir et blanc (14 FF les quatre), et s'est mis à
présent à faire du commerce de denrées alimen-
taires pour nourrir sa famille.
Pratiques et usages de la photographie au Sénégal
Une étude de cas réalisée au Sénégal avec la col-
laboration d'un photographe installé dans un
quartier pauvre de la périphérie de Dakar permet
de préciser les modalités de production de l'objet
photographique.
Le parcours de Diallo, né en 1957 sur les bords du
fleuve Sénégal, est celui d'un homme venu tardive-
ment à la photo, au terme d'études secondaires sanc-
tionnées par l'obtention d'un diplôme équivalent au
BEPC. C'est au début des années quatre-vingt
qu'il commence, sur les conseils d'un ami, à prati-
quer la photographie en parcourant la ville muni
d'un appareil Polaroïd. Dans un premier temps, il
8 Il existe un engouement du public pour cette forme d'enregistrement
des cérémonies familiales (mariages surtout), mais la demande est limitée
par la rareté des magnétoscopes ct le coût des reportages vidéo (600 FF
pour une cassette de trois heures, à Ouagadougou), Pour donner un ordre
de grandeur, un reportage photographique en couleurs coûte 360 FF pour
36 poses.
9 À Abidjan, pour pallier J'habitude prise par les services de police de sai-
.•ir des documents aussi précieux qu'une carte de séjour ou un permis de
conduire, certains se munissent de reproductions photographiques pour
circuler en ville, Le document, reproduit sur ses deux faces (collées clos à
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Photo 10 : Document édité par le syndicat des professionnels de la photographie du Togo et affiché sur les
murs du Studio Dodzi à Lomé.
exploite le filon que représentent les nombreux
commerçants de son ethnie (il est Toucouleur) qui
s'activent dans les rues et sur les marchés dakarois.
Encouragé par ces premiers succès et toujours à la
recherche d'un meilleur profit, il achète quelques
mois plus tard, pour une somme modique (300 FF),
un appareil 24 x 36 de fabrication russe qu'il va uti-
liser en se limitant à quelques réglages simples:
mise au point, deux ouvertures du diaphragme
5-1
(soleil et ombre) et deux positions pour la vitesse
(soleil et ombre). Pendant quelque temps encore, il
continue à travailler en ambulatoire et on peut sup-
poser que ses affaires étaient relativement prospères
puisque ses gains lui ont permis, en 1983, de faire
face aux frais occasionnés par son mariage.
Ses problèmes commencent lorsqu'il décide de
monter un studio photo dans un quartier de la
périphérie de Dakar, relativement pauvre, mais
peuplé d'une forte proportion de Toucouleurs.
Après avoir beaucoup investi (près de 2 000 FF)
dans l'installation d'un studio auquel il souhaite
conférer un certain standing («le luxe, ça fait
vendre»), il doit faire face actuellement à une
baisse importante de son activité liée à la crise
économique profonde que traverse la société
sénégalaise et à la concurrence des photographes
ambulants. On peut comprendre cette diminution
de la demande quand on sait qu'un agrandisse-
ment 10 x 15 en couleurs est vendu 10 FF piècew,
ce qui correspond à environ la moitié du montant
du salaire d'un journalier ou encore au dixième
du loyer mensuel d'une chambre dans ce quartier.
Dépourvu de toute maîtrise du travail de labora-
toire (au contraire des photographes vus précé-
demment), il occupe en fait une position d'inter-
médiaire entre sa clientèle et les laboratoires qui
traitent ses clichés. 11 Ses compétences se limitant
à la prise de vuen, son activité consiste essentiel-
lement (outre les photos d'identité qui consti-
tuent un revenu régulier) à réaliser des portraits
individuels ou en groupe, soit à son studio soit à
domicile, pour une clientèle en majorité
féminine: «À chaque instant, les femmes veulent
contrôler leur beauté pour plaire aux hommes»
précise-t-il. Mais c'est à l'occasion des «événe-
mentsw» qu'il est le plus sollicité: grandes fêtes
religieuses musulmanes et chrétiennes qui scan-
dent l'année, fêtes profanes (par exemple, les
coladéras ou soirées dansantes organisées par les
jeunes), cérémonies familiales (mariages et
surtout baptêmes très fréquents et qui donnent
lieu à des dépenses ostentatoires)...
Plus rarement, la clientèle fait un usage diversifié
de la photographie, dans un but documentaire
notamment: ainsi de l'émigré qui se fait construi-
re une maison au pays et entend s'assurer de visu
de l'avancée des travaux, ou encore de mariages
conclus à distance sur la foi de portraits échangés
par courrier. Pour certains artisans, teinturières et
brodeurs par exemple, la photographie est un
moyen aisé de faire sa publicité par le truchement
d'un catalogue que le client est invité à consulter.
En dehors de ces cas particuliers, le dénomina-
teur commun à ces différents usages du portrait
est l'affirmation du caractère éminemment public
d'une représentation (<<la photo, ça circule»,
entend-on couramment) qui vise avant tout à
rendre compte d'un rôle, d'un statut social plus
que de la personnalité d'un individu, à l'instar de
ce que l'on a pu observer dans les sociétés indus-
trialisées avant la mode récente du «saisi sur le
vif» (Jonas, 1991 : 189-195).
10 Le prix de revient d'un tel cliché est de 2.80 FF si l'on compte le prix
d'achat de la pellicule de 36 poses (20 FF), son développement (8 FF) et
le prix de vente du tirage par le laboratoire (soit 2 FF pièce). En supposant
qu'il vende tous ses clichés, le bénéfice virtuel sur un film de 36 poses
serait de 260 FF. Des chiffres qui peuvent être extrapolés à toute
l'Afrique de l'Ouest étant donné la remarquable équivalence des tarifs
pratiqués.
Il Alors qu'il y avait seulement un laboratoire installé dans cette banlieue
de Dakar en 1985, il Y en a actuellement six qui contrôlent la vente des
films et leur traitement. La moitié d'entre eux sont aux mains d'entrepre-
neurs étrangers: Libanais, Sud-Coréens. Subsistent quelques rares labora-
toires artisanaux pour le traitement des photos en noir et blanc.
12 Pour donner une idée de son dénuement, signalons qu'il travaillait au
moment de notre enquête avec un appareil 24 x 36 emprunté à un ami.
IJ Si dans les sociétés sahéliennes ce sont les baptêmes qui constituent les
événements les plus photographiés, en revanche, plus au Sud, chez les
peuples de la forêt, les funérailles sont au premier rang.
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Dans cette optique, notre informateur précise que
prendre une «bonne photo» revient à faire poser le
sujet de façon à mettre en valeur ses qualités
(beauté physique, luxe des vêtements ou de la
parure, aisance matérielle signifiée par l'embon-
point, ... ) et à gommer ses imperfections ou
défauts. Tout l'art du photographe consistant,
selon lui, à produire une image idéalisée du sujet
correspondant aux attentes de ce dernier. Pourtant,
à côté de cette conception stéréotypée du portrait,
une nouvelle sensibilité (plus attachée à cerner la
personnalité de l'individu) est en train d'émerger,
ainsi que l'indique Diallo qui souligne le fait
qu'une photo peut révéler, pour qui sait la regar-
der, «ce qui est caché au fond du cœur».
En fin de compte, à écouter ce «professionnel»«,
on se rend compte que le rapport entre le photo-
graphe et son sujet n'est pas à sens unique et serait
plutôt à concevoir commme une interaction. Dans
ce cas précis, l'image photographique peut être
considérée comme le résultat d'un compromis
entre la demande d'un sujet (plus ou moins mode-
lée par les codes sociaux dominants) et les
conceptions esthétiques relativement personnelles
d'un opérateur autodidacte.
Le développement de la photographie (essentiel-
lement sous la forme du portrait) dans les sociétés
ouest -africaines contemporaines est un phénomè-
ne social et culturel de grande ampleur qui inté-
resse toutes les couches de la population et qui
intéresse au premier chef une anthropologie de la
modernité,
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Dans un premier temps, la photographie de
famille s'est avérée être un outil d'une portée
heuristique considérable dans le cadre d'un tra-
vail centré sur la collection de récits de vie. Dans
cette perspective, la méthode associe la repro-
duction systématique et rigoureuse de ces images
à des entretiens semi-directifs destinés à l'élabo-
ration d'un commentaire descriptif aussi complet
que possible. Les premiers résultats mettent en
évidence l'intérêt primordial de cette technique
dans l'étude des réseaux - tant en ce qui concer-
ne leur déploiement dans l'espace social que leur
évolution dans le temps - à condition de garder à
l'esprit que les photos permettent d'explorer
davantage les relations d'ordre périphérique et
transitoire (voisin(e)s, copains/copines, collègues
de travail, ... ) que les relations centrales plus
stables (les parents).
Mais la photographie n'est pas seulement un
outil d'investigation privilégié d'une culture
urbaine, c'est aussi le produit d'un phénomène
collectif déterminé par des logiques sociales et
économiques et des contraintes techniques. Dans
cette perspective, l'élaboration d'un savoir
anthropologique sur la photographie passe aussi
par une connaissance précise des conditions de
production de ces images, et on a vu comment
une enquête réalisée en Afrique de l'Ouest a mis
en évidence le profond bouleversement de la pro-
14 Même si Diallo, par son mode de pratique (il ne paie pas de patente)
appartient au secteur dit informel de l'économie, il se considère comme
un professionnel par rapport à tous ces photographes «amateurs» (sous-
entendu ambulants) qui lui font concurrence. Il est d'ailleurs muni d'une
«carte professionnel le» délivrée par un des laboratoires de la place qui lui
assure des tarifs réduits pour ses travaux.
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fession de photographe à la suite d'une industria-
lisation de la technique.
Cette tendance à la déprofessionnalisation des
photographes n'est pas sans conséquence sur la
manière de pratiquer la photographie: on peut
supposer qu'elle constitue l'un des facteurs res-
ponsables de la transformation actuelle des codes
et normes qui règlent la représentation photogra-
phique de so i - en particulier, du fait d'une
modification des rapports entre des opérateurs
photographiques dont la légitimité (et donc le
pouvoir) est diminuée et des sujets davantage
concernés par l 'expression de leur individualité.
En fin de compte, une approche de type anthro-
pologique de la photographie se distingue d'une
analyse de type sémiotique (cf. Barthes , 1980,
par exemple) en ce sens qu'elle s 'efforce de
situer la photographie dans son contexte histo-
rique et social et de construire au terme d'une
démarche largement intersubjective un objet plu-
riel, porteur de multiples significations, résultant
d'un ensemble de rapports sociaux.
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